






































たった現在でも、その特異な写実表現ゆえに魅力をはなっている。日本の近代美術研究のなかで はたして劉生作品の魅力を十全に語ろうとした研究、評伝がこれまでどれほどあっ だろうか。たとえば、今日まで画集は数多くあり、また土方定一をはじめとして、すぐれた評伝が公刊されてきた。これらの評伝は、劉生研究の成果 あり、今日でもその研究にあたり基礎文献となっていることに異論はないであろう。ま 回顧展も、 たとえば近年では 「生誕一二〇周年記念」
（大阪市立美術館、二〇一一年）
、と銘打たれたように、何














ったかと考え いる。劉生にとってのイデア は、も より美になるであろうが、その美は不可視であり、普遍的であろうとも 言語化されると時期によって微妙に変化して ことがわかる。さらに複雑にしているのは、イデアに近づこうとするための彼の表現 表面 には「写実」であっても、外からの刺激、もしくは影響で表現そのものもめまぐる く変化してい からである。 それにもかかわらわず、 「内なる美」 いう独自 言葉 象徴されるこの画家にとっての「イデア」 は、普遍的 ったと劉生自身がおもいこんでいた。たとえばヨーロッパ古典絵画 日本東洋の古典芸術等 、劉生にとって「イデア」の目標であり、同時に「イデア」へ導く入口であり、し



















「岸田さんは、或る時画室で、自らつぶやくやうな口調で、アイデアリステイツク、 リヤリズムと囁いて居られるのを聞いた事がある。 その時、僕は、 『成程ナ』と思つた事を覚え る。その言葉に依つて、岸田さんのリアリズムの路が、僕には一層はつきり、分 た様な気がしたのあつた。　
氏のリアリズムは、可視的なリヤリズムでも、マテイリアリズムでも
なく、オブジエクテイブなリアリズムでもなく、普通のリアリズムであつた。しかし僕はこゝで、氏の ズムの判定をす つもりはないのであるが、画の傾向も様式もすべて 借りに アリズムだとしても、氏のもう一枚の内側は、む ろアイデアリ であつて、氏の芸術的進展は、専らアイデアリステイツクな観点を中心として いつも進展して居たやうに思ふ。　
だから必然的に進化論的な発展をして居られた。すなはち峰から峰へ









イデアリステイツクな観点」という理解は、劉生の作品が、表現は写実的であっても、 「もう一枚の内側」にある美しさ、もしくは観念、思想の表現であり、 文字通り イデア」の探求の結晶であったということであろう。ただ、その芸術の軌跡は 峰から峰へ」というけれども、 「進化論的発展」というわけでもなく 決して単調なものでは かった。なぜなら劉生の美意識は移ろいやすく、多重的、多層的であるからである。　
また岸田劉生の最初の評伝






に対して、 「岸田劉生にして ファン・アイクやデューラーを前にして下手な美術史家が附するやうなこんな無意味な言葉をもつと らしく独言するより外に説明できなゐでいたものである」
（前掲書、六一頁）
と指摘している。
背反する価値と表現の統合とい 、日本 近代美術 おいてだれ 試みようとはしなかっただけに、 はじめから容易なことではなく、 それは「無意味な」独言 聞こえようとも、決 無意味なこと は かった ではない ろうか。それはそのまま接ぎ木的な日本の近代の美術、さらには芸 文化の多層性、折衷性のなかから生まれたものとして、ユニークな方向で ったといえる。それ故に、メチエと美意識、思想をも内含 「油彩画」 伝統の い底の浅さを 時 は露呈することもあったといわざるをえない。ただ、そうした欠点の露呈を指摘 批判 だけでは何 はじまらな 。むしろ、 うした欠点をふくめて 日本の近代の美術を考えなおしてみるほうが、美術を













りかえしではなかったかとおもう。こうした表現を ぐる遍歴 、ヨ ロッパ近代絵画を範とする様式史的な流れから 離反 逆行し にもみえる。しかし一九一〇年代から二〇年代 けて日本に て目 す ことができた古今東西の絵画
（複製図版を含む）
から大胆に吸収し、 自身の「表現」
として作品に結晶させている点で、劉生の作品群は、多少の遠近や形のくいや破綻をのみこませて まって、観 者を納得させ 力があり、その点こそが現在までにい 高い評価と魅力であり、いまだに議論を引き起こしていることからも納得され のではないだろうか。　
このように、めまぐるしく変化していった劉生の作品群をみていくと、展
開が自発的で必然的でないために、日本の近代美術の底 浅さば りでなく、誤解、錯誤、ズレ、拙さ、脆 を感じる。それは もとよりヨーロッパ近代美術を中心に据えて、比較しながら考えるからで、どこの国 地域 あ

















































その芸術の転換点となったと考える ころから、 「駒沢村新町」を療養期としてこ 時期 意味を再考し い。転換点とは デューラー等の複製図版通して、近代絵画
（印象派）
への疑問をもち、それを超えようとする方向を








































































をかいている。この画は彼の一生の作の内でも有名なものであり、又その価値が十分にあるも だ。 が草土社を始めたのもこの年だった。僕達は当時岸田が一作毎に進歩するのに感心したものだ。しかし当時岸田自身が、僕達が賞讃したの 関せず、自分が画をかく事が罪悪のように感じ、生活を改めた り、家出を夢見、何回かそれ こころみてやめた




















（ 「岸田劉生」 、 『岸田劉生』 、平凡社、一九六二年、二三一︱二三二頁）
　
この引用で気になるのは、劉生が絵を描くことをやめて、 「家出を夢見」
















さより、こっちの自覚の足りなすぎたことによる愚かな自業自得というものであったが、そ 点夙く重いハシカの免疫 なったような武者は流石に一番賢く切り抜けたといえる。岸田などは和製の絵の具すら碌に買えなかった 、女子美術の洋画科の研究科にいた頃使っていたもので、実際はもう無用になってい ルフランの舶来絵の具一式を
S子が贈














































用中にあるように、長与が、一九一四年六月、東京女子美術学校 洋画を学んだ市川茂子と結婚しており、妻の持参した絵の具を劉生に贈ったの あろう。また、 引用中の「文郎」という兄は、 又郎
（一八七八一九四一）
で、













































































































これまでの転居地の住所を ぐる調査の結果である。どう 、劉生が記した「駒沢村新町」ではなく、玉川村 正しいようである。　
ところで、先にあげた古屋の回想であるが、 「そのころかれは、六畳と三
























挿図 （　『青空』創刊号の扉および奥付　（（（（ 年 （（ 月











































































年から、すでにこの地の土地を買収していた東京信託株式会社が、宅地として開発をはじめたのだった。そ 開発 概要は、つぎ よ に計画され ものだった。















発のひとつであったといえる。 しかも、 「東京の軽井沢」 と喧伝されたためか、東京の富裕層が別荘として購入したようで、ひとつの区画が広く、洋館などが点在していた いわれる （挿図
（）。銀座育ちの劉生は、 一九一三
（大正二）
































































「胸が悪いという診断を受けて、代々木から玉川 引越してい ころのものだ。劉生はそのころこうした半切を幾つ 描いて る で、目的はこれで療養費を捻出しよ とい わ だった。　
ぼくの持っていたのもその一つで、長与さんのところで、そうした説
明つきで分けてもらったのだ。何枚か同類の半切が長与さんのところに来ていて、その中から選んだ った。長与さんは劉生のためになにがしかの医療費を調達し やろうと、自分 ところに絵を取寄せておいて出入りしている連中に『君買わないか』といって買わせていたのだと思う。　
ぼくのもらったその半切は表装もしないでいるうちに震災 焼いてし

























































挿図 （　岸田劉生「手」、油彩・板　（（. （ × （0. 0㎝　（（（（ 年 （（
月 （0 日　似鳥美術館蔵
挿図 （　岸田劉生「林檎三個」、油彩・カンバス　（（. （ × （（. 0㎝
（（（（ 年 （ 月　個人蔵












































が、いつ行つてみてもそ 六畳の室に横臥し、手にはデューラーの版画の豆本をもち、それに近眼の目を摺り付けるようにして見入つていた。そして時々 嘆声を発したり、う つた していた。また右手を夜着の袖から出し、指先きで何か絵のようなものを画く真似を て た。かれは飛び起きて、描きたくてたまらぬ をやつと我慢 るようで、たから見ていても可哀そうでたまらなかつた。 」　　　　　　　　　
























な描写ながら繊細な写実表現に、デューラーの肖像画をおもいおこさせる。しかし同時に、ではこの「古屋君の肖像」は、デューラーのどの作品から影響か、あるいは参照した か、部分的に指摘できても一概には特定できない作品ではある。それを解き明かしていくために、まず、劉生 おけるデューラー受容の実態をあらためてみていく必要があるだろ 。その端緒として、古屋の回想 病臥す 劉生は、 「デュウラアのち さな画集」 、 「デューラーの版画の豆本」を見ていたというが、何を見 た かという疑問につい こたえてみたい。　
この劉生における複製図版によるデューラー受容の問題、つまり劉生は何
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（1） Charles Ephrussi, Albert Durer et ses dessins, Paris, 1882
（2） Friedrich Lippmann, Zeichnungen von Albrecht Dürer in Nachbildungen, 
7Bde., 1883-1929
（3） Cambell Dodgson [ed.], The Durer Society –Notes and Sketches by Albrecht 
Durer I – XII, The Durer Society, London, 1899-1911
（4） Valentin Schere, DÜRER des Meisters Gemälde, Kupferstiche und Holzschnitte, 
Klassiker der Kunst in Gesamtausgaben; Bd. 4, Deutsche Verlags-Anstalt, 




（7）N.Knackfuß, Dürer, Künstler-Monographien V, Derlag von Delhagen & 
Klafing, Bielefeld und Leipzig, 1900, 26×18cm, 144pp.







て「手本」になったデューラー作品が掲載されている出版物について、前川は劉生の「麗子五歳之像」に関係のある「赤いベレー帽の少女」 、 「髭のある子供の顔」を含めて、 これらを掲載している当時「日本にたく ん入った『デューラー画集』 」とし 『クラシカー・デル・クンスト』 」をあげている。さらに同座談会中、土方定一が、 「日本の雑誌に出ているデューラ 」を紹介しながら、 「次に『白樺』にデューラーの図版が現われはじめます。 『白樺』でもたくさん出ています。どういう本 よ かわか ますか」と う問い










































































も恵まれていたといわれる『白樺』 同人 ちを前提 推察したデューラー研究者前川誠郎ならではの一覧といえようか。ただ、 『白樺』同人 ちが、
経済的に恵まれていたから高価な複製図版を入手できたというばかりではない。推察するに、同人たちは、複写して挿 として掲載するにあたり、その画質にも配慮した結果であっ と考えられる。というのも、 『白樺』でつわれた網点のある写真網目銅板
（凸版印刷）
印刷であれば、同様の印刷をし











































































（1） Lina Eckenstein, Albrecht Durer, Popular Library of Art, Duckworth & 
Co.,London, 1902, 15 ×10cm、261pp.
（2） Valentin Schere, DÜRER des Meisters Gemälde, Kupferstiche und Holzschnitte, 
Klassiker der Kunst in Gesamtausgaben; Bd. 4, Deutsche Verlags-Anstalt, 
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343pp.
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London, 1909, 15×10cm, 64pp.
（5） Friedrich Nuchter, Albrecht Durer His life and a Selection of His Works, 









































































































































Bielefeld und Leipzig, 1900, 26×18cm
, 144pp.
（（） Lina Eckenstein, Albrecht D
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四月五日「朝食後十時半頃より蓁の橙を持つた肖像を描きつゞける 今日は主に画面の右方の毛髪と左方の顔とを描く。 デユーラーの本を休みの時、 時々見る。そうしては描いた。（中略）三時頃艸土社の展覧会場へ二人して出かける。何しろ金がもう十銭かそこらしかないのだから、二人 行きの電車賃しかない尾崎の処へ行かうと思つたが、金が今ないので先日 デユーラーの本の金を渡さないのも変な で、今日は止めた。 」
（同前、一四九―一五〇頁）
四月二十日「デユーラーの例の本を見て居ると実にいゝ で、自分の絵がなさ なくなつて来る。どうしてこう美が出る か、そ 力が不思議に はれる。もう全く自分のものになり切つて落ついて描いて居る。美くしいも だ。
挿図 7　本文中であげた劉生が手にしていたと推察されるデューラー画集（右から（1）から（4））の表紙








ように、何度となく目にしていたと推察される。そして、翌年のこの日記にある 経済的に苦しい生活のなかで、またあらため 「デユーラーの本」を入手したと考えてもいいのではないだろうか。また、 「古屋君 肖像」制作の四年後になるが、日記 「棟方は今日か明日帰る事になる。それで、ラウレル 小さい本を一冊記念にお る」


























Lina Eckenstein, Albrecht D
urer も可能性があると考えている。という
のも、こちらの本は、
Popular Library of Art のシリーズの一冊で、 『貧しき者』




挿図 （　Dürer, Klassiker der Kunst, p. 2 に掲載されたデューラ
ー「エリンギウムを持つ自画像」
挿図 （　岸田劉生「自画像」（（（（（ 年 （ 月 （（ 日）、『みづゑ』
（（（（ 年 （ 月号掲載
















































ち、寝たまま無理なく見つめつづけることができたの 、 「ちいさ 画集」ではなかっ かと考えたらどうだろうか
（なお、草花などを手にするモチーフ
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さて、 デューラー受容で試みた『白樺』 、 前川ルートも、 草土社
（木村荘八）







































挿図 （0　岸田劉生「雄山通季宛はがき（（（（（ 年 （0 月 （ 日付）」表裏、画像提供：
高岡市美術館
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衆の存在があっておこった膨大な複製図版 生産と流布とい 二十世紀初頭の近代化が社会、文化にもたら た様々な現象 だなかにあり、そしてその現象の波動 当時の日本 および、その波のなかに『白樺』も、劉生もいたことは確かなことで る。また 同時代のドイツにあって 「デューラー」は、すでにヴェルフリンがいうとおり「国民芸術の象徴」となっていた。これにともない、 あるいは助長するように美術史研究も盛んになり、 研究、
挿図 （（　Hubert und Jan van Eyck. Künstler-Monographien XXXV, 
Derlag von Delhagen & Klafing, Bielefeld und Leipzig, 1898, p. 59 
に掲載された当時はヤン・ファン・エイク作とされていた「石
竹を持つ男」


















とも身近にいたモデル本人からの証言として貴重である。劉生 手元これまでに推察してきたようなデューラー、 ファン・エイクの画集等があり病臥中には「デュウラアのちいさ 画集」を見つめ いたのだ。し も ただ見つめるだけ なく、同じく先に引用し 古屋によれば、 「岸田はこ デュウラアの絵、特に線の魅力にとりつか てい 。で、ベットの中 も始終
指先きで線をひく真似をしていた」 、または「右手を夜着の袖から出し、指先きで何か絵のようなもの 画く真似をしていた」とくりかえし回想されている。劉生のこうした状態は、一九一六年七月下旬の 駒沢村新町」転居後から「古屋君の肖像」 完成
（画面の年記から同年九月十日）
までの間、つま











『ぼくは君が好きだ。好きで いモデル ん だれが描くも か、美は愛から生まれるもんだ』　
などとお世辞をいうかと思うと
『ぼくは写真屋じゃない、それにこのとおり度の強い眼鏡を けている。だから虚像しか見ていない 。写真的意味 真実の描ける道理ない。しかし写真ではとらえら ないもの、つまり君 実体 ぼくは追いかけているんだ……』











































































実際にモデルを目の前にした き、自ずと「写真」 ような写実ではなく、デューラー絵画のような写実という ィルター 透かして、 モデルの 「実体」をみようとしていたといえ の はないだろうか。しかし これまでの肖像画制作と同じよう 身近な人物をモデルにし いるだけに、皮膚 質感描にくわえて、 劉生自身の感情移入がはたら ているということでもあろ か。
（（） 「人参」と「蟹の爪」の比喩
　
劉生が古屋に語った顔が「人参」 、指は 蟹の爪 という比喩は、イメ
ジが固まっていたからこそ生まれた劉生のイメージの連想である。この作品のすぐ後に描かれた「二つの林檎」に、こどもの姿を見ようとした劉生の連想と同質だろう。　
以上が、モデルである古屋が回想した制作中の劉生の発言と様子である。
つぎに、完成した作品 つい 検討をすすめていき い。個々のポーズやモチーフが、デューラーの作品と劉生の件の作品の比較から、 「関係」 、あるいは「手本」にしているという指摘は、そ 影響、受容をみるうえで大切だろう。しかし、 劉生のこの肖像画を制作中から完成まで見ていた古屋自身が 「デューラーそっくり と感嘆した であれば、古屋はデューラーのどのような作品を想起したのだろうか。古屋は、劉生との交友から 作品 ついては、複製図版を通じて、劉生とほぼおなじ視覚体験をもっていたと考えてい だろう。その古屋自身が デューラ 特定の作品をあげて比較していないところから、作品全体 ら「そっくり」 いう直感的な印象をもったのでは だろう 。その点こ 、劉生の肖像画制作において、ひとつ 転機になった意味があるとおもわれる。　
この問題を考えるために、もうひとつ視野にいれておきたいことがある。
先に引用した木村荘八の一文である は、 読者は相当にデューラーを愛して、 知つてゐる方と見なす。絵も『ヤコブ・ミユッ ェル』と云へば『うむ、あれか』と思ふと思ふ」である。ここに書か ているように、荘八があげるデューラー作品『ヤコブ・ミユッフェル』 いわれて、実際に あれか」とおもいおこすこ のできる「読者」 、当時で ど ほどいたのだろうか。それ故に 唐突な印象がある作品名 の作品に描かれた人物は、ヴェルフリンの研究によれば、ニュルンベルグの「上流階級 人」で同市の「参事会会員ヤーコップ・ムッフェル」とされ、 「理性 慎重な熟慮
































顎への描写など、その表現の近似性がみてとれる。少なくとも、前川誠郎があげた「赤い頭巾の老人」の「モデリング」よりも、その関係が近いのではないかとおもう。ただ、似ている、似ていないという指摘は、観点 基準を明示しても、なおも主観がはいることな で判断は慎重でなければ らないだろう。また、日記からうか われ 、また病臥中の劉生のデューラーの画集の見方から、 とえ 気に入りの肖像画あっ としても、あれも、こ もとくりかえし画集のページをめくりな ら ろ ろ 作品を見つめ、描いていた とらえるべきかもしれない。モチーフ ポーズ、 構図など形
（フォルム）
の比較であれば、ある程度客観的に近似性を指摘でき だ う。 かし 「モデリング」 、つまり筆致、描写、表現の領域になると、 「手本」になった複製図版の画質、さらに「手本」そのも が複数であった可能性も問題に っくるので微妙である。複製図版による受容の問題は、実はそう簡単ではないということをいっておき い おもう。　
また古屋が手にしているのは、カヤツリグサという種類の植物だそうであ
る。古屋の手のポーズは、ファン・エイクといわれてい 作品に倣いながらも、 手に草をもつことは、 デューラーの 「自画像」
（一四九三年、 ルーブル美術館）












挿図 （（　Dürer, klassiker der Kunst, p. 64 に掲載された「ヤーコ
ップ・ムッフェル」



















を描くことを控えてしまったのかも れないし、理由のほどはわからない。そして何より 、この作品にお るファン・エイク 影響という点では、手のポーズに限られており、 「感化」の主体 やはりデューラーではないかとおもう。　
さて、本題にもどることにしよう。劉生が、 「デュウラアのちいさな画集」







挿図 （（　岸田劉生「古屋芳雄像」、鉛筆、水彩・紙、（（（（ 年 （（ 月、
古屋芳雄旧蔵（東京国立近代美術館蔵）


































挿図 （（　岸田劉生「椿君之肖像」、油彩・カンバス、（（（（ 年 （ 月
（（ 日、横浜美術館









　「古屋君の肖像」を完成させた劉生は、ほどなく静物画にとりかかった。そのはじめが、 「二つの林檎」である。この作品は、十一月の草土社の第三回展に出品された後に、劉生のパトロンであった芝川照吉の所蔵となり、現在では所在不明とされる。図様についても、写真等が残されておらず、不明である。ただ、制作の二年 相次いで公表された劉生 文章のなかに、つぎのように、この「二つ 林檎」 関する言及がある。
「こゝに出した二つの林檎といふのは僕の描いた最初の芸術的な果物の画として出した。画の効果から云へば今日から見ると左程の事もない
が、これは僕にはよき記念である。この画をかいて僕は、或る一転期を得た。それはリアリストとして一歩深く入る事が出来たのだ。クラシツクの影響からもずつと離れた。内の美をよりはつきりと生かせたといふ自覚も得た。自己の中の最高の美に一歩近づいた。より自己になる事が出来たといふ事をこの時思 た。実在の神秘、二つの林檎が其処 静かにある感じは淋しく、又強く、深いと思つた。 」
（ 「個人展覧会に際して」 、 『白樺』第十巻四号、一九一九年四月）


























































（ 「或る画の裏にかいた詩と雑感」 、 『藝術』第二巻五号、一九一九年五月、一︱二頁）
　
二つの引用中、前者は一九一九年四月に開かれた個人展覧会にあたって、
出品される自作についての解説である。後者は、美術エッセイの冒頭の一節である。 「二つの林檎」以後、これらの文章を書いた当時の劉生は、二年間にリンゴをモチーフにした卓上静物画を多く描いて ることから、そ 契機になった件の作品に対する思いが強かったのかもしれな 。も より この裏面の詩は、こ よう 原稿 書 て公表しなければなら ものではなく、裏面にかきつけたままであってもよかった に、あえて公にしている。原稿を書いた一九一九年五月というと、 劉生は「村娘之図」
（一九一九年二月）
をはじめとして、 村娘をモデルに精力的に油彩、 水彩画を描いている時期で制作面では好調だっ から、 その好調な自身の自作解説、 自己評価もあって、実はというので過去の のこの詩も公にしたのだろうか。　
さて、この静物画をめぐっては、劉生本人だけでなく、彼の芸術の特質を




つ青い布をバツクにした机の上に乗つてゐる簡素な画だ」というこ から、やはり「林檎三個」同様、青い布を背景にして茶色 木製の机の上にリンゴがふたつ「並んで在る 構図であったと推察される。静物画のトラップにはまったか　
このような作品を描いたとき、劉生が「クラシツクの影響からもずつと離




け並べて描いてみることなど 劉生にとって、実験的なと うほど大げさはなく、 ほんの試みであったかもしれない。ところが、 描きはじめてみるつい二週間前に古屋君の肖像画で、モデルの肌を触覚的に描い きと同じように目と筆が動き、リンゴの表面を丹念に描くこ ができた。その出来栄えに自身も納得したのだ。そし 劉生が、自分で並べておきな ら、あ かも他者 って、あるいはすでに「並んで在る というように、今 自分から切りはなされている いう意識が生まれてい 。さらにそ した意識から、 「この二つの林檎を見る時に」 「生れ 間もない赤子が二人、黙つ 静か


















































挿図 （（　岸田劉生「壺」、油彩・板、（（（（ 年 （ 月 （（ 日、下
関市立美術館





















。この 「壺」 と 「林
檎が載って在る」とを比較してみたい。前者は、固く、冷たく、ツルリとした陶器の表面の質感がよく描かれ いる。それに比べると 後者は、 リンゴ、そして壺の口、胴 部分のハイライトに白の絵の具を盛り上げて光の反射を強調している。そ 絵 具も盛り上げも、必要以上に厚く、感覚的である。この違いにつ て、すでに濱本聡氏は、 「実在」 追求という劉生の表現の主眼が、後者では壺よりもリンゴにうつっていたと指摘したうえ 、 「劉生の触手は、壺そのもののつるりとした冷ややかな感じにもの足りなく、もっと皮膚的ニュアンス 濃いものへと延び いったようである。 」と考察している
）（（
（
。稿者も、この指摘に同意したいとおもうのだが、 「古屋君の肖像」 、 「二
つの林檎」という制作の流れから、目はリンゴ 向けられていったことは自然であろう。もうひとつ、 れら 壺 静物画 違いは、背景である。前者は、壺が置かれたテーブルも背後も分明 なく 白褐色 壺が闇 ら浮びあがっているよ に描かれている に対して 後者は、茶のテーブルも背後も青い布でおおわれ、壺 そ 上の黄緑 リンゴが、 っきりとした空間のなかに置かれているように描かれている。 も、や りリンゴを中心した静物画という意識が働いて ためであろう。　
さて、裏面の題名以下の小さい字になる記述は、 「二つの林檎」のように
詩ではない。私的な記録とい たとこ である。むし 「壺 上 林檎が載つて在る」と大きく書 れた題名が主眼な はないだろうか 画面 表現どおり、主体 劉生の手によって壺の口に置か たリンゴ 描き終えたところで 裏面に「壺 上 林檎が載つ 在 」と書い こ で作品は完成したといえる。つまり、 「二つの林檎」の裏面 「二つ 運命」という詩を書いたように、制作中に感じてい であろうイメージを題名に集
約させたといえる。つまりあたかも誰かが、あるいは主語が「リンゴ」となってしまい、 「載つて在る」という言葉に象徴させたといえるのではないだろうか。　
もとより静物画は、自然の「もの」が並べられているとはいえ、自然の一






唐突な構図とその奇妙な題名から、さまざまな解釈が試みられてきた たとえば、山田諭氏 同じように壺の口にリンゴが置か ヴェラスケス 作品
（ 「質素な食事をする二人の若者」 、ウェリントン美術館蔵）
を例示しながら、





































ん。又殊に私は今デューラーを好きです。デューラー 線は全く内から生きて居ます。淋しいしかしどこ迄も強い線です。髪毛なぞも線 時として、 寒い空間を、 孤独な力で突いて、 しかも戦いて居る感じがします。 」　　　　　　　　　　　　　　　




挿図 （（　Dürer, Künstler-Monographien V, p. 25 に掲載された
「（（00 年の自画像」
挿図 （（　岸田劉生「蓁の像」、インク・紙、（（. （ × （（. （㎝、
（（（（ 年 （ 月 （（ 日、郡山市立美術館


















挿図 （（　『エゴ』第 （ 巻 （ 号（復活号）、（（（（ 年 （ 月、表紙および裏表紙



























案したのかといえば、同人たちの顔ぶれ ら 劉生ではな った とおもわれる。モチーフの一部ではなく、手そのものがモチーフ なっているこ を






















た、このように手への関心が継続的にあったからこそ、ファン・エイクの「石竹を持つ男」を見て、 「古屋君の肖像」の手のアイデアが生まれたと考えたらどうだろうか。そうであれば、 「古屋君の肖像」制作の時点では、劉生の関心の主要部分はデューラーであり モチーフとして 手へ 興味があったからこそ が目にとまったのであって、ファン・エイク作品からの美的な触発、刺激 それほど強いものではなか た ではないだろうか。そしてデューラーの作品から触発されたモチーフとして 手へ 関心は、静物画にも及んでいたといえるだろ 。翌年 一九一七
（大正六）
年








の 『目録』 に掲載された 「展覧会の為めに」 である。同文のなかで、
劉生は、同年四月に開催されたの第二回展同様に 「又世間の注意も引かずに開かれ閉ぢられる事だと思つて居る」と書いて、 「世間」に対する無理解と無視を「淋しい事」としながらも、 「彼等の行き方を本当だとは思へない」と、美術界の趨勢に対する批判をつづっ いた。　
ただし、そうした「世間」や「彼等」に対する一方的な反発、批判だけで
はなく、つぎに引用する一節か うかがわれる、劉生自身の「古典 模倣」といわれていた表現を、 「追慕 た結果 て生じた感化にすぎない」と
挿図 （（　岸田劉生「手」（未完）（挿図５にあげた「手」の裏面）






















その反対の に味方になつて居るの ある。芸術に、威厳、厳粛、高貴、愛、神秘、力、等のある事はむしろ軽蔑されえ居るのである。これは一般に近代が露骨にかゝつた病気かも れないけ ど、元を忘れた芸術は、味のない鹽より悪い。それは腐敗をひろめるからだ 本当 芸術は本元を忘れない。型に嵌つた人々が捨てたものは実 、なくてはならぬまのである。 九一六 一〇 二六」
　
ここで、 近代の美術、 もしくは近代の芸術が、 喪失した「威厳、 厳粛、 高貴、
愛、神秘、力、等」を劉生が表現しようとしていたことが、意識化
（言語化）
されたといえる。それは後に劉生がいうところの「内なる美」とも重なってくるのではな だろうか。そうしたものの喪失を劉生は、 「近代が露骨にかゝつた病気」 といったのである。 自身が 「肺病」 と診断された身である ために、「病気」という言葉がでてきたのかもしれないし、 また医師である 古屋君」との会話のなかで、 考えたことなのかもしれない。いずれにせよ、 劉生が、 「古典の模倣」に向かっていく自身の表現を自覚して、そこに近代への疑問をも
ったことは、劉生の芸術全体の展開を考える上で、一つの転機であったといえるのではないだろうか。ただし、この時点では疑問であり、いまだ反・近代、脱・近代といったよ な批判までにはいたっていないのも確かである。また、近代へ 疑問は、 「古屋君の肖像」を経て、デューラーというフィルターをはずして、あるい フィルター 必要のない静物画「二つの林檎」を描き、さらに「壺の上に林檎が載つて在る」を描いて る最中だったからこそ生まれたものともい だろう。　
ところで、 引用した「展覧会の為に」の文末には、 「一九一六、 一〇、 二六」
とある。同じく目録掲載の 雑記」 よれば 岸田は今病気をして居る。大した事はないのだが寝たりおきたりして居る」
（五二頁）
と書かれている。

















は、決して暗いものでは かった すくなくともそ 後 創作と生活に明












かも、外出は控えなければならず 当時不治の病とされ 「肺病 に対する恐れをつねにいだきながらの 活 あっ 。生活 場も、横臥する空間 あると同時に、 アトリエにつかわれた借家の六畳一間であった。 かしながら、創作と、そ めぐる思索は濃密であったといえる その後の制作ぶりを考えれば、武者小路実篤が「この病気になったこ が 岸田が絵だけ 専念することに非常に役に立つたと云えると思うのです
（ 「岸田劉生を偲ぶ」 、 前掲）
というのも、結果 して同意できても、療養の最中 本人にしてみれば、そう呑気にいってはいられなかったこ だろう。これま 「駒沢村新町」療養期の状況を検証することで、本論では くに「古屋君 肖像 制作における、デューラー受容 イメージ・ソース
（複製図版）
の出典を幾分なりとも
具体的に絞り込めることができた。また、制作の過程 検証することが きた。それによって劉生が、デューラ 受容を一歩深 ていたこ を明 かにすることができたとおもう。さらに「二つの林檎」 、 「壺の上に林檎 載つて在る」等の静物画制作によって、創作 幅をひろげ がらデューラー受容から学んだことを拡充させることができた い るだ う。つづいて「二つ
林檎」制作をきっかけに、デューラーというフィルターをはずしたことによって、劉生が表現したい「実在」の「ふしぎさ」を発見し、さらに「威厳、厳粛、高貴、愛、神秘、力等」を意識するようになった。 かも、それが、 「近代が露骨にかゝつた病」と て近代美術、 近代への疑問として意識
（言語化）
されてきた。この点は、その後の「内なる美 へとむか 劉生の芸術にとって大きな契機とな たのではないかと考えている。こうした意味において、この「駒沢村新町」療養期は 劉生に っ 収穫は決して少なくはなかといえるだろう。肖像画、静物画制作を通じて 近代への疑問を意識化しながら、 らに美をめぐる思索を深め、作品に表現する契機となったと考えるからである。　
以上のように検証してきたが、本論をまとめる過程で、あらたに二つの課
題が生まれた。ひ つは、劉生のデューラー受容を遡る意味から 「駒澤村新町」在住期以前にあたる「代々木」在住の時代における、 「クラシツク」絵画受容の問題を再検証す こと もうひ つは、つづく 鵠沼」転居後の創作の問題を、やはり「クラシツク」絵画、とりわけファン・エイク受容の観点から検証することである。今後も、継続し これらの課題に取り組んでいきたいとおもう。
註（
（）　
武者小路実篤「岸田劉生」 （ 『劉生画集』 、平凡社、一九六二年、二一九
︱
二五三




































































































　「七月二三日、微熱が続いたため診察を受けたところ肺結核と診断される。七月末、麗子が大腸カタルで入院したこともあり、療養をかねて診察をした医師が住む荏原郡（現・世田谷区）駒沢村新町一七三三（一説に玉川村下野毛）に転居する」 （杉山悦子編「岸田劉生略年譜」 、 『岸田吟香・劉生・麗子︱知られざる精神の系譜』展カタログ、世田谷美術館、岡山県立美術館、二〇一四年 月︱五月 二七〇頁）
（
（0）　
紅野敏郎「 「青空」︱古屋芳雄・中川一政・岸田劉生らの「白樺」衛星誌︱」 、 『雑
誌探索』 、 朝日書林、 一九九二年、 八〇︱八二頁、 ならびに同 逍遥・文学誌 （一一六） 「青空」︱中川一政・武者小路・劉生・荘太・荘 ・古屋芳雄ら」 、 『國文学
　
解釈と教







（（（（ 」 （ 『郡山市立美術
館研究紀要』第二号、二〇〇一年三月） 「岸信夫作成『岸田劉生の作品に関する私ノート』
（（（（ ︱
（（（（ 」 （ 『郡山市立美術館研究紀要』第三号、二〇〇三年三月） 。こ
の報告は、美術商として勤務された岸信夫氏が 長年にわたり個人的に収集整理した岸田劉生の作品総目録である。 「私ノート」と称しながらも、 品のデータ、各作品の展覧会出品歴、文献にわたって緻密に記録されたカタログ レゾネである。

















　「初めて巴里に着いた時僕はルーブルで岸田も好きだつたデューラーの髭のある子供の顔や赤い頭巾の老人や草花を持ってる二十二歳の自画像などを見て非常に驚嘆した。何処から考へても子供と、大人位に懸け離れたも だつた。作品の品格や深味は暫く措きあの苟も ない厳格な精緻な筆致と丹誠とを見た丈で思はず溜息をついた位だつた。 僕は余程其時のデューラーの印象を岸田 書き送らうかと思つた。然し日々の忙 さに追はれて延々にして居るうちに忘れ 了つた」 （児島喜久雄「岸田劉生のこと」 、 『文藝春秋』二四巻一〇号 一九四六年 二月、六三頁）
 









年）の仕方が、例へば、デューラー 自画像（一四九三年、パリ 、ルウブル博物館）や、ニュールンベルクの「ハンス・トウヒェル 肖像」 （一四九九、ワイマル、シュロス博物館） 、またファン・アイクの「撫子を持てる男 ベルリ ン カイザー・フリードリッヒ博物館）などの系列の影響 下になされたことはいふまでもない」 （同書、八頁）
 















Klassiker der Kunst の
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ürer は、一






































また、 この武者小路の言及については、 すでに古谷可由「西洋 受容 おけ 『白樺』の果たした役割」 （ 『 『白樺』誕生一〇〇年
　
白樺派の愛した美術』展カタログ、




harles Ephrussi, Albert D






















































































　「デユラーの「メランコリア」は是非出したいと思つたが、 「エゴ」の表紙に二三ケ月のつたことがあるのでやめ 他の画 撰んだ。デユラー 画は親みにくい画だが、一度親しむと今迄親しみにくかつた が不思議に思はれる、このことは本誌五號の感想に一寸かいておいた。 （無車） 」
 
ここで記されている同人誌『エゴ』 は、一九一五年一月の第三巻一号においてデューラーの「メランコリヤ」を表紙に掲載している。また 同じく武者小路 後年の回想では、つぎのように、デューラーを見出 たのは岸田劉生だったと述べている。
 
　「デューラーが好きになったのは、岸田が自分で発見して自分で好きになったの






















デューラーの作品のうち、 「赤いベレー帽の少女」 、 「髭のある子供の顔」 、 「赤い頭巾の老人」は、





































































































（0）　「丁度その当時雨が降つたかして写生に出られなく、不図小さいものでもやり度い気が動いて描き出したのがこの壺だ。描いて行く中に段々コツを呑み込んで、とうとう仕上げた時には俺にも静物は出来るといふ自覚を得て喜んだ。 」 （岸田劉生 「自分の踏んで来た道」 、 『劉生画集及芸術観』 、聚英閣、一九二〇年（ 『全集』第二巻、五二四頁）
（
（（）　
古屋芳雄は、 本文でも引用した 「岸田劉生とのこと」 （本文前掲、 六三頁） のなかで、
つぎのように記している。
 「劉生筆の壺 岸田がこの絵を描いたのは私の肖像画をかいたほんの少し前で、かれの所謂「実在の美」の追求を始めたころだ。そ 証拠になる、そして岸田 画業の発展史を語る上に非常に重要な資料となる文句がこの図の裏 書き付け ある。曰く「実在の神秘を探り、ここに表さうとしたが自分の感じたよりずつと力弱きものとなつた。驚くべきは実在の力である」と。注意すべきはかれは以上のよう 謙遜しているが、実はこの絵の完成した時非常に喜んで、訪ねて来た武者小路君や長与君に自慢そうに見せていたのを私は覚えている。だからこ 文句は「自分にも実在の美が見えした。そし 或る程度それを実現し得た」と っている だ。この絵 わたし 買つた。 （後略） 」
（
（（）　「この時点での劉生の最大の関心は、もちろん〈実在〉ということであるが、この絵の個別的な対象としてのそれは 壺以上にむしろ林檎 ように見える。林檎の















an Bryson, Looking at the O
verlooked, 









































　「玉川時代は、 トルストイの『イワンイリイッチの死』を副士幸次郎さんが訳して、その本を劉生に送った ころが、それを読んで夜眠れなくなったというほど、 『死』ということが頭の中を占領してい 時代なのである。 」 （一〇頁） （松方三郎「劉あれこれ」 、 『絵』九〇号、一九七一年八月、一〇頁）
 
ここにあげられた本は、 『エゴ』の同人仲間であっ 福士幸次郎 八八九
︱
一九




















　「甚だ失礼ですが今僕の処には金があまつて居ます。僕の処にあつても煙の様にしてなくなるものですが今の君には生かされてつかわれると思ひますから少しばかりですが御送りします。只何気なく取つ おいて下さい。絵の具を買つていたゞければ本当にうれしく思ひます」 （ 『全集』第十巻、二一七頁）
 






















今考えれば惜しいことをしたと思 のである。 かしかれも気の毒に思つたのか、その後水彩でわたくしと家内の肖像を描き それをモデルになつてくれたお礼としてわたくしにプレゼントし くれたので る。 」
（ 「山中閑語（二） 」 、前掲、六七︱六八頁）
　
この肖像画をめぐっては、完成後に古屋と劉生との間で、実際にこのような会













































































































は再会していたことがわかる。写真を見ると、白っぽい着流しの古屋は、腕を組んでいるのだろうか、その姿 ら肖像画で描かれた神経質そうな繊細な印象とは異なり、何やらすっかり「青年文士」然としてい 。また、右側の木村荘八、横堀角次郎の後ろか 、カンカン帽をかぶった劉生が顔をのぞかせている。 「駒沢村新町」以後、お互い別れて暮らすことになったとはいえ、同人誌の表紙画を通じての交友はつづいていたとおもわれるが、お互いに行き来するほどのものだったか、どうかはわからない。こ 古屋と劉生の関係であるが、劉生にとって古屋は、モデルをつとめてくれた友人のひとりであ 療養中の身であれば医療に詳しい、頼りになる隣人であったといえるだろう。一方、古屋にとって劉生は、はじめて身近に見る芸術家（画家）であり、 さらに劉生のもとにやってくる画家たちや『白樺』同人たちと知己になるき かけをつくってくれた友人であったといえる。大学卒業後、医学研究に対するよりも文芸創作に情熱を向けていた古屋に て、劉生からうけた影響は、とりわけ美術に関する嗜好と理解について より深 ものであった。というのも、その後の古屋の芸術に対する と思考が、劉生のそれに近いものだからである。古屋は 先述の同人誌 発表し 小説を ぎつぎ単行本 している。ちょうど『出家とその弟子』
（岩波書店、一九一七年）
でベスト






e Langlois Bridge at Arles, 一八八八年、
個人蔵）
がモノクロ写真版として挿入されている。同書の六頁にわたる長文の「序
に代ふる挿畫の讃」では、その理由を、冒頭でつぎ よう 記してい 。　　
「扉画は独逸の十五世紀の偉大な画家アルブレヒト・デユレルの作だ。私の讃めつくせない、感じつくせない芸術の一つだ。これは私が此創作をしてゐる間、次に挿んであるゴホの釣橋 絵と共に異樣に私の精神を惹き付けてゐた絵だ。ほ ものを讃め始めるのは愚かなことであるし、感じつ











挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （ 号、（（（（ 年 （ 月、
劉生による表紙画
挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （（ 号、（（（（ 年 （（ 月、
劉生による表紙画
挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （ 号、（（（（ 年 （ 月、
劉生による表紙画
挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （ 号　（（（（ 年 （ 月、
劉生による裏表紙カット
挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （0 号、（（（（ 年 （0 月、
劉生による裏表紙カット
挿図 （（　『愛の本』第 （ 巻 （ 号、（（（（ 年 （ 月、
劉生による裏表紙カット
『愛の本』はいずれも日本近代文学館にて調査したものである。






















「此絵はなぜか私に此世に住む人々の相の寂しさを想はせる。橋の上を過ぎて行く、寂びしい馬と幌馬車を見てゐて 、それ 行衛を思ひ遣つても、私には観照の世界でのみ得られる不思議な愛が湧く。それはまた橋の下で、搖れるやうな、寂しい空気の中で洗濯してゐ 女たちの上にも及ぶ。此寂しい感じ、悲哀の調子は前の絵 厳粛さに比較するとずつ 温く、モダーンで、
優しく人の心臓に触れる。しかしそれは決して皮相の情緒的な寂しさでも悲哀でも無 、やはり此広然たる大空の下に生きてゐる人 姿に対するハンブルな同情から来る愛に依つて、無限に深めら 霑らされ ところの人類的な情操である。 ゝる芸術の表現が恵まれたゴホの名は実にほむべきである。 」（同書、四頁）
　
このように古屋は、デューラーの芸術に対しては「精神」 、 「哲学と思想」に及
ぶ力があるからこそといい、これに対してゴッホの絵には、 「ハンブルな同情」という生活者としての共感を抱 ていたことがわかる。そしてデューラー、ゴッホを同時にとりあげたことをみると、やはり劉生のこの二人 画家に対する熱が、古屋に「感染」したといっていいだろう。


























（ 「山中閑語〈二〉 」 、 前掲、 六八頁）
付記註（
（0）　














rands Artistes, Paris, 1905
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古屋芳雄訳、 『レムブラント（ベルハアレン） 』 岩波書店、 九二一年
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をしていただいた。ここにお名前をあげ 感謝の意を表したい。 （順不同、敬称略）浅野徹、 杉山悦子、 野田尚稔（世田谷美術館） 、 福島さとみ（調布市武者小路実篤記念館） 、伊藤陽子（同上） 、 恵津森智行（世田谷区立郷土資料館） 、 藤木尚子 神奈川近代文学館） 、佐藤直樹（東京藝術大学） 、都築千重子（東京国立近代美術館） 、西村洋 日本近代文学館） 、丸地加奈子（豊橋市美術博物館） 、岡本正康（下関市立美術館） 、雄山龍郎、瀬尾
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